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Theo Hirsbrunner 
Ritual und Spiel in lgor Strawinskys Bühnenwerken* 
Das Referat befaßt sich vor allem mit Oedipus Rex, dessen Bühnenbild und Inszenierung vom 
Komponisten genau angegeben wurde. Dem Bühnenbild soll jede Tiefe fehlen, damit die Stimmen 
nicht verhallen können. Kalte Farben wie Weiß, Blau und Schwarz dominieren; die Schauspieler 
sollen lebenden Statuen gleichen; Abgänge und Auftritte werden vermieden, indem vor den 
Protagonisten Vorhänge herunter- oder weggezogen werden. Masken verhindern jeden psychologisie-
renden Ausdruck. Ein Conferencier im Frack, der am Anfang jedes Abschnittes die Handlung 
zusammenfaßt, drängt dem Publikum Teilnahmslosigkeit auf, da er sich affektiert rhetorisch 
ausdrückt. Das Latein der gesungenen Partien hat etwas Versteinertes, das noch durch Wortspiele 
betont wird. Emotionelle Höhepunkte werden nicht umständlich vom Orchester ausgedeutet. Stupor 
und Panik, die vor allem nach dem Selbstmord Jokastes ausbricht, verhindern ein differenziertes 
Gefälle der Gefühle. Im Unterschied zur Sophokles-Tragödie hat der Chor fast immer den Vorrang 
bei Strawinsky, der den hemmungslosen Individualismus des 19. Jahrhunderts zurückdämmt. Die 
Protagonisten sind karikiert: in den hochdramatischen Gestus der an Verdi erinnernden Partie der 
Jokaste schleicht sich der Unernst ein durch Stilparodie. Die ganze Handlung hat etwas Mechanisches, 
am Ende des Prozesses der Wahrheitsfindung kann der König nur singen: ,,Lux facta est". 
Strawinsky versucht, durch strenge Forderungen an die Ausführenden erstens dem Subjektivismus 
einen Riegel vorzuschieben, zweitens das Kunstwerk gegen Verfall und Verachtung vor der Nachwelt 
zu retten. In Le sacre du printemps und Les noces läßt sich Ähnliches beobachten. 
Erich W. Partsch 
Utopie und Wirklichkeit 1 
Anmerkungen zu Konzeption und Stil der „Schweigsamen Frau" 
von Richard Strauss 
Die Schweigsame Frau ist in vielerlei Hinsicht bemerkenswert. Allein ihre Stileinordnung innerhalb 
des Gesamtwerks bringt Probleme mit sich, da diese Oper keineswegs als logisches Bindeglied 
zwischen Arabella und Friedenstag aufzufassen ist. Die künstlerische Episode mit Stefan Zweig 
erscheint zunächst als heiteres Zwischenspiel, ihr Ergebnis als Revitalisierung der historischen Opera 
buffa. Entwicklungsgeschichtlich bedeutet die Schweigsame Frau mehr: Strauss' stetes Bemühen um 
ein individuelles Verhältnis zwischen Wort und Musik erreicht in ihr eine neue Dimension. 
• Das Referat ist das VIII. Kapitel des Buches Strawinskij in Paris. Laaber 1982. 
1 Der vorliegende Forschungsbericht ist eine Zusammenfassung von Teilergebnissen einer noch in Arbeit befindlichen 
Dissertation. 
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Während der Zusammenarbeit mit Hugo von Hofmannsthal waren die Forderung nach Textver-
ständlichkeit und eine damit verbundene Emanzipation von dichter polyphoner Orchesterstruktur 
leitende Gedanken, die aber nur in wenigen Opern überzeugend realisiert wurden. Diese Rückbesin-
nung auf Klarheit der Disposition (vor allem der gesanglichen Linienführung) ist zweifellos einem seit 
Ariadne auf Naxos beabsichtigten Klassizismus zuzuordnen, dessen Ziel eine Überwindung der 
Romantik - besonders Richard Wagners - darstellt. Als Ideal erschien Strauss und Hofmannsthal ein 
,,neues Genre, das scheinbar auf ein älteres wieder zurückgreift ( ... )" 2. 
Konversationsstil und geschlossene Nummern sollten mit teils „ganz leichter Vertonung" 3 eine 
zwischen Oper und Operette stehende neue Stilgattung bilden. Giuseppe Verdis Falstaff diente bei 
diesem Vorhaben als Leitbild: ,,Da sind viele Dialogstellen mit denkbar dünnster Begleitung in einer 
Art Rezitativ behandelt - aber sie werden doch gesungen. Ein Satz, z.B. der einer Figur, ist 
musikalisch phrasiert, läuft ihr aber ganz ohne Begleitung aus dem Munde. Das Orchester schweigt 
völlig. Auch die Antwort des Gegenspielers geht ohne Orchester ein. Dann kommt wieder ein kleiner 
Spritzer im Orchester und wieder läuft die gesungene Konversation unbegleitet weiter" 4• 
Erst das von Zweig ausgearbeitete Libretto bot die Grundvoraussetzungen für jenes fiktive Genre. 
Der Dichter fand durch eine Renaissance-Komödie - Epicoene von Ben Jonson - zu einer wahrhaft 
italianisierenden Handlung, die den langgehegten Wünschen des Komponisten voll und ganz 
entsprach. Das nahezu grobe Spiel 5 mit seiner ausgeprägten Commedia dell'arte-Typik verlangte von 
Strauss selbstverständlich einen völlig anderen Zugriff als die lyrischen Komödien Hofmannsthals. So 
konstruierte er für den Dialog einen auf Secco- und Accompagnato-Rezitativ basierenden Kunststil, 
der die in Intermezzo angewandte Kompositionstechnik an Nuancenreichtum übertrifft. Der Einbau 
von geschlossenen Vokalstücken (etwa die Canzonen des Barbiers) - Reminiszenzen an die alte 
Operntradition - stellt eine entschiedene Absage an Wagners „unendliche Melodie" dar. Der Titel 
muß oft als Hinweis auf enge traditionelle Bezüge verstanden werden; die Nummer selbst entpuppt 
sich - jedem Vorwurf der bloßen Nachahmung zum Trotz - als straussisch. Es handelt sich hierbei um 
das vom Komponisten stets geliebte esoterische Spiel mit dem „Schein des Bekannten", das nur in 
wenigen Fällen rasche Identifikation erlaubt. Wer kann schon die eigentümliche Nähe der Monologe 
von Aminta (II/3) und Mimi aus La Boheme sofort erkennen und begründen? Nirgends liegt aber das 
Verhältnis zwischen vorhandenem Kulturgut und eigenem Material greifbarer: ,,Alte" und „neue" 
Substanzen stehen scheinbar unproblematisch nebeneinander, die Distanz bleibt dennoch erfaßbar. 
Zahlreiche Zitate bestätigen den Eindruck, daß die Kongruenz der Schichten nur oberflächlich ist. 
Diese (gleichzeitig eine Nivellierung der Zeitepochen evozierende) Doppelschichtigkeit dient 
einerseits parodistischen Zwecken - die Werke aus dem Fitzwilliam Virginal Book sind nicht zufällig 
geistlichen und juristischen Handlungen unterlegt -, andererseits zielt sie auf neue musikdramatische 
Lösungen ab. Der Rückgriff auf den Geist der historischen Buffa schafft jene „Atmosphäre", die für 
die traditionsgebundene Bewältigung des heiteren Sujets unabdingbar notwendig ist. Die spätroman-
tische Konzeptionsweise sollte durch Verwendung eines strengen Formenkanons auf natürliche Art 
eingeschränkt werden. Mit der Anlehnung an die italienische Nummernoper wollte Strauss auch die 
im neuen Genre erforderliche Leichtigkeit erreichen. Friedrich Nietzsches Gedanken über einen 
Künstler der Zukunft antizipieren in überraschender Weise jene Vorstellungen: ,,Ich sehe hier einen 
Musiker, der die Sprache Rossinis und Mozarts wie seine Muttersprache redet, jene zärtliche, tolle, 
bald zu weiche, bald zu lärmende Volkssprache der Musik mit ihrer schelmischen Indulgenz gegen 
alles, auch gegen das ,Gemeine', - welcher sich aber dabei ein Lächeln entschlüpfen läßt, das Lächeln 
des Verwöhnten, Raffinierten, Spätgeborenen, der sich zugleich aus Herzensgrunde beständig noch 
über die gute alte Zeit und ihre sehr gute, sehr alte, altmodische Musik lustig macht: aber ein 
Lächeln voll Liebe, voll Rührung selbst ... " 6• 
2 Richard Strauss - Hugo von Hofmannsthal, Briefwechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von Willi Schuh, Zürich 1952 und 1964, S. 113. 
Holmannsthal an Strauss, 20. März 1911. 
3 Ibid., S. 499. Hofmannsthal an Strauss, 16. Oktober 1923. 
• Ibid., S. 537. Holmannsthal an Strauss, 12. Februar 1925. Vgl. auch S. 551. Holmannsthal an Strauss, 30. Januar 1926. 
5 Vgl. E. Partsch, Stefan Zweig als Librettist, in : Stefan Zweig 1881/1981. Aufsätze und Dokumente, redig. von H. Lunzer und G. 
Renner, Wien 1981, S. 65-75. 
6 Fr. Nietzsche, Sämtliche Werke in zwölf Bänden, Stuttgart 1964, Bd. X, S. 204. 
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In der Praxis werden die Grenzen dieser stilistischen Utopie allzu rasch deutlich. Formal ist ein 
ständiges Schwanken zwischen Nummernbildung und Durchkomposition erkennbar. Sowohl Partitur-
bild als auch Höreindruck stimmen mit dem beabsichtigten leichten Charakter der Musik selten 
überein. Der virtuose Umgang mit einem großen Orchesterapparat steht der heiter-unbeschwerten 
Atmosphäre entgegen. 
In einem Brief an Hofmannsthal glaubte Strauss - fast zwanzig Jahre früher - an seine Bestimmung 
als „Offenbach des 20.Jahrhunderts" 7, an sein großes Talent zur Operette. Sein künstlerischer Weg 
war immer wieder von dieser Auffassung geprägt. Mit der Komposition der Schweigsamen Frau kam 
er dieser Utopie einer operettenhaften Oper wohl am nächsten. Die Bindung an die Spätromantik war 
letztlich doch zu stark: Die Schweigsame Frau ist „nur" eine komische Oper geworden. 
Jürgen Schläder 
Zur typologischen Bestimmung der deutschen Spieloper. 
Überlegungen zu einer Gattungstypologie der Oper 
Zusammenfassung 
Im Rahmen neuerer gattungstheoretischer Forschung in Nachbardisziplinen wird der Versuch 
unternommen, den Typus der Spieloper zu beschreiben, sowohl was die dramaturgische Anlage mit 
Figurenkonstellation, Funktion der Konfigurationen und des Dialogs, als auch was die dem 
dramaturgischen Konzept adäquaten kompositorischen Mittel und die Zuordnung der handelnden 
Figuren zu Rollenfächern angeht. Als instruktives, historisch faßbares Beispiel für die typologische 
Beschreibung dient in erster Linie Lortzings Oper Der Wildschütz. 
Darüber hinaus wird der Typus Spieloper mit ähnlichen oder scheinbar gleichen Operntypen und 
ihren wichtigsten Differenzqualitäten verglichen: mit dem Singspiel, der Opera buffa und der Wiener 
Operette einerseits und der Opera comique und der frühen deutschen Romantischen Oper 
andererseits. Dieser Vergleich schließt Überlegungen zu einer Gattungstypologie der Oper ein, mit 
deren Hilfe man die Beschreibung von Gestaltungskonzepten musikdramatischer Werke aus ihren 
historischen Bindungen löst, um sie für geschichtliche Erörterungen über das stilistische Detail und 
seine Funktion im Werkgefüge nutzbar zu machen. 
Sigrid Wiesmann 
Die Auflösung des internationalen Systems italienischer Hofopern 
im 19. Jahrhundert 
Die Musikwissenschaft zeigt, wie andere historische Disziplinen, eine auffällige Vorliebe für die 
Anfänge von Entwicklungen: für die Vorgeschichte, die Entstehungsgründe und die konstitutiven 
Phasen von musikalischen Gattungen, Formen und Institutionen. Geringes Interesse finden dagegen 
die Wege, auf denen etwas an ein Ende gekommen ist: die Zusammenbrüche, das Abbröckeln oder 
die Auflösungsphasen geschichtlicher Phänomene. Mit der Frage, wie lange das italienische Madrigal, 
die Generalbaßpraxis oder die Stadtpfeifereien existierten, kann man selbst erfahrene Musikhistoriker 
in Verlegenheit bringen. 
In einer Zeit aber, in der allenthalben, und am Ende sogar in der Musikhistorie, von Struktur-
geschichte und Rezeptionsgeschichte die Rede ist, läßt sich die Gewohnheit, sich einseitig für das, was 
7 A. a. 0 ., S. 343f. Strauss an Hofmannsthal, 5. Juni 1916. 
